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Gattungsbeiträge oder was? Pendereckis Kammermusik
für Streicher
Die Formulierung des Themas mag irgendwie ungehalten klingen, sie
möchte jedoch nicht mehr als eine gewisse Desorientierung signali-
sieren. Diese stammt keineswegs aus den bekannten Umschwüngen
in Pendereckis Œuvre, die ja ganz allgemein denen des Musiklebens
in der zweiten Hälfte des vergangenen Jahrhunderts entsprechen. Es
war oft von ihnen die Rede, auch in den Vorträgen dieses Symposi-
ums, und hinzuzufügen wäre, dass Penderecki da nicht allein war. Zu
den von der Kritik wegen solcher Umorientierungen sogar beschimpf-
ten
”
Verrätern“ doch nur durchlebter Positionen gehörte auch Dieter
Schnebel, als er die Erstfassung seiner großen Symphonie und seine
Majakowsky-Oper komponiert hatte und – als vielleicht noch tref-
fenderes Beispiel – Pierre Boulez, weil er seine Notations von 1945
dreißig Jahre später durch eine opulent besetzte und mithilfe der
Instrumentationskunst des frühen 20. Jahrhunderts verfeinerte Or-





Schändung“ der urspünglich rein strukturell erfunde-
nen
”
unschuldigen“ Klavierstücke. Jedoch auch der Hinweis auf ei-
ne gleichsam wiedererstandene Hindemith-Ranküne gegen die serielle
Musik wäre angebracht, wie sie Giselher Schubert oder Wolfgang Les-
sing schon im Gedenkjahr 1995 formulierten1. Das Musikleben selbst
habe doch den Beweis dafür erbracht, dass die in Hindemiths letz-
tem Vortrag Sterbende Gewässer2 vorgebrachten Argumente gegen
1Giselher Schubert, Polemik & Erkenntnis. Zu Hindemiths späten Schriften, in:
Neue Zeitschrift für Musik 156, Nr. 5 (Oktober 1995), S. 16ff.; Wolfgang Les-
sing: Stillstand der Dialektik? Einige Überlegungen zur Methode der Hindemith-
Rezeption Adornos, ebd., S. 23ff.
2Veröffentlicht in: Paul Hindemith, Aufsätze, Vorträge, Reden, hrsg. von Gisel-
her Schubert, Zürich/Mainz 1994, S. 314ff.; vgl. dazu den zeitgenössischen Pres-
sebericht von Carl-Christian Kaiser, Mathis der Schnellmaler. Die Rede Paul
Hindemiths vor dem Orden ,Pour le Mérite‘, in: Stuttgarter Zeitung, 30. 6. 1963,
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die atonale und serielle Musik im Grunde richtig gewesen seien, denn
nichts von all diesem habe sich im Musikleben der jüngsten Jahrhun-
dertwende endlich halten können. Beide Einschätzungen sind irrig, da
sie die eine Entweder-Oder-Konstellation durch die andere ersetzen.
Für eine gerechtere Beurteilung wäre zu bedenken, dass das dialek-
tische Potenzial der 1950er-Jahre viel zu lange verkannt wurde. Dass
der Umschlag der seriellen Musik zur Neuen Expressivität des So-
norismus von Osteuropa her kam, hatte zweifellos mit einer gewissen
Stagnation des Westens zu tun (worauf übrigens nicht nur Mieczys law
Tomaszewski hingewiesen hat). Im Falle Pendereckis ergab sich sogar
eine ganze Reihe von Umschwüngen oder besser:
”
Erkundungen“.
Die eingangs erwähnte Desorientierung betrifft vor allem die Fra-
ge nach der Rolle, die musikalische Gattungen in einer solchen Folge
von Umschwüngen überhaupt noch spielen. Dazu kommt eine wei-
tere Schwierigkeit. Welche Werke aus Pendereckis Kammermusik für
Streicher kommen eigentlich als
”
Gattungsbeiträge“ im strikten Sinn
in Frage? Die pure Besetzung wäre für diese Zuordnung zu wenig und
in jedem einzelnen Fall wäre die Bedeutung des individuellen Werks
zu prüfen, die es sub specie eines methodisch nach wie vor zu unter-
stellenden nexus historicus erlaubt, von einem
”
Gattungsbeitrag“ im
strengen Sinn zu sprechen. In Frage stehen also – wenn schon nicht
die eher juvenilen Capricen, von denen im Beitrag von Mieczys law
Tomaszewski zum vorliegenden Band die Rede ist, – so doch die Vio-
linsonate von 1953, die Miniaturen von 1956 und 1959 (für Klarinette
bzw. Violine und Klavier), wobei schon hier die Klarinette den Kam-
mermusikwerken für Streicher zugerechnet werden kann (dafür gibt
es nicht nur beim späteren Penderecki Anlässe, sondern auch viele
Parallelfälle in der Musikgeschichte von Mozart und Beethoven über
Carl Maria von Weber und Schumann bis zu Brahms, Reger und Hin-
demith). Dazu kommen nach den beiden Streichquartetten von 1960
und 1968 (bzw. 1970) die Solostücke für Siegfried Palm (ebenfalls
1968), die Cadenza für Viola solo (1984) und ein Jahr später Per Sla-
va für Violoncello solo und danach Der unterbrochene Gedanke für
Streichquartett (1988), 1991 das Streichtrio, das Quartett von 1993
und die Studie von Reinhold Brinkmann, Über Paul Hindemiths Rede ,Sterbende
Gewässer‘, in: Hindemith-Jahrbuch 13 (1984), S. 71ff.
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(wieder mit Klarinette) und – als bis jetzt letztes Werk – 1999 die
2. Violinsonate.
Will man nicht – bequem, aber doch wenig ergiebig – die in Be-
tracht kommenden Werke chronologisch durchmustern, um an ihrem
jeweils ganz unterschiedlichen Anspruch die allgemeinen Wandlungen
der Penderecki’schen Schaffensphasen bestätigt zu finden, so ergibt
sich als Alternative, von jenen Werken auszugehen, die – so intendiert
oder nicht – zweifellos nichts anderes als Gattungsbeiträge sein kön-
nen, nämlich die Streichquartette. Sie sind sozusagen per se
”
gebore-
ne“ Gattungsbeiträge, einerlei ob sie auf der Höhe der Zeit sind oder
epigonal, ob symphonisch oder aphoristisch, ob es sich um solitäre
Bekenntniswerke handelt oder einfach um Repertoirestücke. Beide
Quartette Pendereckis erfüllen alle
”
Forderungen“, die an Gattungs-
beiträge zu stellen sind, und mehr als das.
Kataloge solcher Anforderungen sind für das 18. und 19. Jahr-
hundert oft formuliert worden, für das unübersichtliche zwanzigste
jedoch weniger. Unter den bekannten Kriterien (höchster Anspruch,
große Homogenität, auf spezialisierte Höchstleistungsensembles zu-
geschnitten samt des hieraus resultierenden Repertoirebewusstseins





Dialogcharakter“. Zum ersten ist festzuhalten, dass
die Intention, den erreichten Stand des Verfahrens im Wege gleichsam
eines Rechenschaftsberichts zu dokumentieren, schon bei Haydn und
Mozart, vor allem bei Beethoven vorherrscht, jedoch dann auch bei
Mendelssohn Bartholdy, Brahms und Reger und danach geradezu ex-
emplarisch bei Bartók; auch György Kurtág wäre vor allem deshalb
zu nennen, da er selbst darauf hingewiesen hat.
* * *
Mit dem 1. Streichquartett brachte Penderecki die soeben gleichsam
im Handstreich gewonnene Frontstellung auf eine denkbar präzise, ge-
radezu unmissverständliche Formulierung. Es entstand 1960, im Jahr
des Sensationserfolges seiner Klangkontinuum-Komposition Anakla-
sis in Donaueschingen, der zum Ausgangspunkt der internationalen













Notenbeispiel Nr. 1: Penderecki, 1. Streichquartett, S. 1
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Schlagzeugeffekte, Sonderspielweisen beherrschen Partitur und
Klangbild, Tonhöhen erscheinen zunächst wie zufällig, dann aber
wie ein Resultat des Prozesses: Klang und Geräusch sind somit also
durchaus innerhalb eines Wertungsgegensatzes wahrzunehmen, und
hinzu kommt, dass alle diese Details die Bedeutung der Organisation
nach arithmetischen Statistik-Serien zurücktreten lassen. Die Form-
teile ergeben sich nach den unterschiedlichen Klang- bzw. Geräuschar-
ten: zunächst Schläge (von Hand, Fingern, Bogenteilen), dann Über-
leitung durch komplexe Einzeltonereignisse, Doppelgriff-Ricochets
und -Tremoli mit raschen Glissandi, Pizzicato-Flächen mit hektischen
Einzeltönen, danach der Übergang zu Kurztremoli, der Kontrast
hoher Fortissimo-Flächen mit langen Pianissimo-Liegeklängen und
-tönen samt übertriebenen Crescendi und
”
engen“ Forte-Ereignissen
(Akkorde, Pizzicati, Legno-Würfe), dann koordinierte und sich zer-
fasernde Forte-Einbrüche bis zu ganz neuen Klängen (durch Artiku-
lation auf Holzteilen des Corpus), hohe Pianissimo-Flageoletts (noch
nicht durch Pfeifen unterstützt; dazu kommt es erst im zweiten Quar-
tett) und schließlich Klänge, die man – in Reminiszenz an den von
Schönberg in seinem 2. Streichquartett komponierten George-Text –
”
extraterrestrisch“ nennen könnte. Wenn dann mit der Wiederkehr
einer perkussiven Partie eine Art von Reprisenwirkung eintritt, ist
eine geradezu klassische Formsituation reformuliert, nach der sich das
Werk in sehr hohen und langen Ausklängen verliert.
Mit dem Ausspielen des Sonorismus gegen die Struktur wird das
Hören selbst – als rezeptive Fähigkeit wie als gliederndes Erleben –
thematisiert. So galt Pendereckis 1. Quartett einem Experiment, gar
nicht anders als wenig später bei Lutos lawski übrigens, das als eine
Art Kunstprobe darauf abzielte, die neuen Techniken der Streicher-
klangballung auf ein äußerst reduziertes Hochleistungsensemble zu
übertragen, und zwar nicht in Form einer Entmaterialisierung, son-
dern als Experiment, die Wirkungen der großen Farbenstücke nun
einmal im eher abstrakten Medium der Zeichnung zu nutzen. Folgte
Penderecki dieser Problemstellung im 1. Quartett mit äußerster Ra-
dikalität, so ging es im zweiten um ihre Vertiefung und Erweiterung
zugleich. Dass das Ergebnis im 1. Quartett virtuos und – wie Wolfram
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Schwinger treffend formulierte –
”
eminent kammermusikalisch“3 aus-
gefallen war, reizte zur Fortsetzung. Es überrascht also nicht, dass für
das Heinrich Strobel gewidmete 2. Streichquartett von 1968 (über-
arbeitet 1970) Ähnliches festzustellen ist; auch hier handelt es sich
um ein Klangstück. Gleitende Konstellationen (Lento molto) wer-
den in Mikrostrukturen (Vivace) überführt und dann verfremdend
zurückgeführt zum Ausgangspunkt, um nach einer Fermate und kur-
zem Vivace-Einschub im Lento molto zu verlöschen. Insgesamt ist das
Werk eingängiger, glatter; es kommt den eingeübten Hörgewohnhei-
ten mehr entgegen. Dabei ist nun eher Ausgleich als Konfrontation
intendiert, und dazu bietet das Stück wieder Neues im Klang, wie z.B.
die von den Spielern geforderte Verstärkung von Flageolett-Tönen
durch Mitpfeifen, eine Klangwirkung, die, mit realen Glissandi kom-
biniert, zu dem stillen, meditativen Charakter des Werks insgesamt
beiträgt (siehe Notenbeispiel Nr. 2).4
Gemeinsam ist den beiden Quartetten, dass noch ein anderer,
dem Streichquartett als Gattung sozusagen immanenter Anspruch in
ihnen erfüllt scheint. In der Geschichte der Gattung stellten Streich-
quartette immer wieder Dialogbeiträge dar: Das Streichquartett galt
immer und gilt wohl noch als das Medium, in dem die Komponisten
miteinander ihre Fachgespräche führen, selbst noch über die biogra-
phische Spanne des jeweils eigenen Lebens hinweg. Seit den ersten
richtungsweisenden Streichquartett-Serien Haydns, also op. 17 und
20, waren solche Dialoge eröffnet (etwa mit Boccherini in die eine und
mit Mozart, später Beethoven in die andere Richtung), Dialoge, die
überhaupt seither nicht mehr abgerissen sind. Sogar noch die radi-
kalsten Traditonsbrüche – in der Neuen Musik der Schönberg-Schule
nicht anders als in dem nicht minder neuen Stil der
”
muttersprach-
lichen“ Moderne Janáčeks, Enescus oder Bartóks – konnten sich auf
den Isolationismus des letzten Beethoven berufen und vor allem die
formalen Dispositionsschemata immer wieder neu – wenn auch von
ganz verschiedenen Seiten her – erfüllend aktualisieren. Dies gilt so-
3Wolfram Schwinger, Penderecki. Begegnungen, Lebensdaten, Werkkommentare,
Stuttgart 1979, S. 125.
4Vgl. ebd.
Gattungsbeiträge oder was? Pendereckis Kammermusik für Streicher 223
Notenbeispiel Nr. 2: Penderecki, 2. Streichquartett, S. 1
gar für die nochmals Neue Musik nach 1945. John Cages String Quar-
tet in Four Parts enthält ein Echo, oder, wenn man will, sogar eine
Auseinandersetzung mit der klassisch-zeitlosen Sonatenanlage in vier
Sätzen, trägt also den Mythos der Vier (in Stimmen, Instrumentie-
rung, Saiten, Phrasenbildung, Symmetrie, Metrum und Formteilen)
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weiter, wenn es ihn nicht sogar in seiner kosmologischen Behandlung
(vier als west-östliche Weltzahl) reflektiert.5
Obwohl Pendereckis Streichquartette zu solchen Konzepten keine
Verbindungen aufzuweisen haben, erfüllen sie doch diese dialogische
Anforderung. Deutlich wird, dass ein gegensätzlicher, sogar dialekti-
scher Zusammenhang zwischen ihnen und dem einzigen Streichquar-
tett von Witold Lutos lawski besteht, einem Gattungsbeitrag par ex-
cellence, der 1964 komponiert und 1965 mit sogleich weltweiter Re-
sonanz uraufgeführt wurde. Gegenüber der in Momenten fast klas-
sizistisch anmutenden Anlage dieses Quartetts blieb Penderecki mit
seinem zweiten Streichquartett bei Möglichkeiten der Formgestaltung
auf der Basis von Klang, Artikulation und Gestus — weiterhin ohne
Kompromisse an Tonalität, den Antagonismus von Konsonanz und
Dissonanz, das chromatische Total oder die Verfahrensweisen der In-
tervallprävalenz in Linie und Klang auf der Seite der radikal Neu-
en Musik. Mit einer klar disponierten und vor allem souverän be-
herrschten Palette von neuen, semantisch unverbrauchten und inso-
fern die Sinne öffnenden Formen von für das Streichquartett spezi-
fischen Klangmöglichkeiten demonstrierte Penderecki 1970, also fünf
Jahre nach Lutos lawski und ein Jahrzehnt nach der eigenen sonoris-
tischen Standortbestimmung, dass auch unter Verzicht auf all diese
traditionellen Gestaltungsmittel Form sehr wohl möglich ist. Deren
Etappen wurden ja schon angedeutet.
Entscheidend sind die tektonischen Momente des 2. Streichquar-
tetts: der des Beginns mit seinen heftigen, aggressiven Kurzglissan-
di, welche zu klanglichen Pressionen führen, dann mit Einsatz eines
mit einem Pizzicato-Klick (wie es Lutos lawski unter Anspielung auf
das Projektorgeräusch bei einer Diapositiv-Vorführung einmal nann-
te) markierten durchführungsartigen Mittelteils (wieder etwa auf der
Hälfte des Gesamtzeitraums), der sich zunächst in Sforzatissimi und
wilden Gruppen-Pizzicati entlädt und schließlich – nach einer Sul-
Ponticello-Fläche, die zu Exaltationen aller Agenten herausfordert,
5Vgl. hierzu vom Verfasser: Musik zwischen den Zeilen. Beobachtungen am Text
und beim Hören von John Cages ,String Quartet in Four Parts‘, in: Zwischen
Komposition und Hermeneutik. Festschrift für Hartmut Fladt, hrsg. von Ariane
Jeßulat u.a., Würzburg 2005, S. 347-363.
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und dramatischem Wechsel von koordinierten Fortissimo-Einwürfen
mit vielfältigen Alternativ-Angeboten bis hin zu einer Kulmination
in allen Material- und Verfahrensschichten – zur wiederhergestellten
Ausgangslage, funèbre-ähnlich, aber nun durch noch heftigere Inter-
ventionen unterbrochen, mit den für Penderecki typischen Klang-
Denaturierungen (Streichen auf Stegholz und Saitenhalter, Klangver-
formung durch Pressionsdruck) ausläuft. Codaartig folgt dann noch
der Pianissimo-Ausklang mit Mischungen aus schnellen
”
Flageolett-
wolken“, der – höchst wirkungsvoll – in Wisch- und Schabegeräuschen
verklingt, bis das Ganze in ganz unerwartet tiefste Tiefen absackt.
Nach 7′14′′ hat das Violoncello den Wirbel der C-Saite definitiv hin-
unter zu drehen; es klingt, als komme nun nichts mehr (um Thomas
Mann zu zitieren).
Viel später, eigentlich nach der
”
romantischen Periode“, liefert Pen-
derecki mit dem 1988 komponierten und im Februar desselben Jahres
vom Kreuzberger Streichquartett uraufgeführten Stück Der unterbro-
chene Gedanke noch einen weiteren Quartettbeitrag, wenn auch unter
ganz anderen Umständen und in einer Dimension, die den Gattungs-
anspruch wieder als fragwürdig erscheinen lässt. Dieses Streichquar-
tett steht geradezu konträr zu den ersten beiden, und zwar in jeder
Hinsicht. Als
”
Epigramm“ ist es dem Gedenken an den Musikverleger
Arno Volk gewidmet, zu dessen von der Paul Hindemith-Gesellschaft
ausgerichteter Gedenkfeier es auch beigetragen wurde, und man hat –
vielleicht recht passend – in dem knapp drei Minuten langen Quartett-
satz eine letzte Zusammenfassung dessen erblickt, was Pendereckis
eigene Entwicklung im Kern betraf. Einer recht ernsten Evokation
folgt die fugenartige Durchführung eines
”
sprechenden“ und unter-
nehmungslustigen Soggetto, das um so mehr an entsprechend vitale
Partien aus Lutos lawskis Cellokonzert erinnern mag, als das Cello es
in einer Allegretto grazioso, Scherzando-Atmosphäre exponiert. Dann
aber wird ohne Weiteres der Anfang (nun in der Bratsche) wiederher-
gestellt, und unbeantwortet bleibende zaghafte Anfragen sowie ein in
seiner Mattheit tatsächlich anrührendes leises Ende folgen: ein glis-
sando ausgefalteter Schlussklang, der vor allem Weite hörbar werden
lässt. Distanz in der Wahrnehmung verursacht hier also Nähe für das
Gefühl. Das Stück ist in seiner Kürze aphoristisch; alles erklingt nur
im Modus der Möglichkeit: unausgeführt, nicht zur Wirklichkeit ge-
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bracht. Hierin ähnelt es anderen kurzen und kürzesten Stücken des
frühen 20. Jahrhunderts, zumal es durchaus nicht fragmentarisch ist
(siehe Notenbeispiel Nr. 3).
Auch noch in diesem Streichquartett Der unterbrochene Gedanke
könnte man sehr wohl einen Gattungsbeitrag vollen Anspruchs erbli-
cken. Schon das wie ein Kopfmotiv eingesetzte melodische Sextinter-
vall zitiert Musiksprachliches aus der tonalen Vergangenheit, die den
1950er- und 1960er-Jahren als gleichsam vorgeschichtlich, seit Mit-
te der 1970er-Jahre wie ein verloren geglaubter Bereich von Wurzeln
und Heimat erschien. Merkwürdig genug, fühle ich mich persönlich
bei diesem Beginn immer an den von Alban Bergs vier Stücken für
Klarinette und Klavier op. 5 aus dem Jahre 1913 erinnert, deren
allererste Töne im ersten Stück auf das Strauss’sche Eulenspiegelmo-
tiv anspielen. Nicht der Inhalt, also der hier geradezu gegensätzliche
Ausdruck des Musikalisierten, ist natürlich Anlass einer solchen Asso-
ziation, sondern vielmehr der gemeinsame Hintergedanke, dass über
eine tiefe kompositorische oder auch musikgeschichtliche Zäsur hin-
weg an etwas noch immer Verständliches angeknüpft wird. Dies ist
ein ganz anderer Vorgang als bloßes Zitieren, es ist vielmehr ein Hin-
weis auf eine nicht abgerissene kulturelle Verständigungskontinuität;
wenn man so will auch bei Alban Berg ein Moment vorweggenom-
mener Postmoderne: ein Moment, dessen die Rede von
”
Gattungen“
ohnehin stets bedarf. – Diese Beigesellung von Pendereckis Quartett
Der unterbrochene Gedanke zu einem der frühen atonalen Werke Al-
ban Bergs bleibt natürlich rein spekulativ. Soviel aber ist gewiss: das
Streichquartett ist eine Gattung, die zu solchem herausfordert. Und
dass Penderecki sich dieser Gattung für das Gedenken an den Verleger
Arno Volk bedient, entspricht deren Anspruch durchaus.
So verschieden die Stücke sind, aus so verschiedenen Stadien sie
stammen und so verschiedene Sprachen sie sprechen, so transportie-
ren sie doch ähnliche, zumindest vergleichbare Gehalte. Auch so etwas
ist im Medium der Musik möglich, und es macht den nexus aesthe-
ticus der Musikgeschichte ebenso aus wie ein konstitutives Moment
der Überzeitlichkeit des Gegenstandes der Kunstwissenschaft. Wollte
man dieses Motiv der Überzeitlichkeit noch einen Schritt weiter trei-
ben, so ergäbe sich noch eine weitere Möglichkeit zum Spekulieren; sie
gäbe der Versuchung nach, in der Gattungsgeschichte nach Parallelen
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Notenbeispiel Nr. 3: Penderecki, Streichquartett Der unterbrochene Gedanke, S. 1
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für solche Umschwünge zu suchen, die ja gerade an der Produktion
von Streichquartetten besonders deutlich ablesbar sind. Dabei wäre
allerdings für einen Moment zu vergessen, dass die musikgeschichtli-
che Situation des späten 20. Jahrhunderts insgesamt von der globalen
Präsens aller, aber auch wirklich aller musikgeschichtlichen Stadien
und Epochen im Musikleben geprägt ist.
Das Streichquartett als Gattung markierte schon einmal den Um-
schlagspunkt zwischen Traditionsbruch und Klassizismus bzw. klas-
sizistischer Restitution, nämlich nach Beethovens Spätwerk, von dem
sich Felix Mendelssohn Bartholdy entschieden abwandte, kaum dass
er sich durch die Erhitzungen an dessen letzten Experimenten hin-
durchgeschrieben hatte.
”
Das alles habe ich hinter mir“, so hätte
er denen antworten können, die ihn gerade deswegen kritisierten,
wie z.B. seiner Schwester Fanny. Und um diese Parallele noch wei-
ter zu treiben: wäre es das Ende eines Jahrhunderts gewesen, zu
dem diese Wende sich zutrug, so hätte Felix Mendelssohn Bartholdy
höchstpersönlich auch noch hinzufügen können, in seinem Jahrhun-
dert sei schließlich genug experimentiert worden. Und beim jungen
Schumann, umgeben von sich stolz
”
Beethovener“ nennenden Neuro-
mantikern, war die Situation gar nicht anders. Nach den frühen Kla-
vierwerken erfolgt der nämliche Rückzug zu den von Gattungsgren-
zen umhegten
”
Fruchtgärten der Kammermusik“ mit ihren gegebenen
Besetzungen und Formen sowie ihren standardisierten (italienischen)
Bezeichnungen für Ausführungen und Charaktere nach ungefähr ei-
nem Jahrzehnt. (Unter Vernachlässigung der Akzeleration der Künste
zu Beginn des 20. Jahrhunderts ließen sich sogar ähnliche Zeiträume
konstatieren.) Zwischen Mendelssohns opera 13 (1827) oder 12 (1829)
und seinen drei Quartetten op. 44 (1839) liegen zwölf Jahre, der glei-
che Zeitraum wie zwischen Pendereckis 2. Streichquartett (1968) und
der 2. Symphonie (1979/80). Nach deren Komposition nämlich gab
Penderecki in einem Interview zu Protokoll, dass er zunächst über-
haupt seine Zweifel an der Nützlichkeit des Theoretisierens habe.
”
Der
Schaffensakt“, so sagte er damals,
”
lässt sich nicht auf einfache For-
meln zurückführen. Nach meiner Meinung ist in unserem Jahrhundert
genug experimentiert worden: mit atonalen Mitteln, mit aleatorischer
Technik, mit Elektronik. Das habe ich alles hinter mir.“ – Schluss also
soll sein mit dem hohen Ziel der Erschließung von Neuland und gar
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mit der Mission des Höhlenforschers (ein Bild, das Schönberg lieb-
te). Ob sie denn zu ihrer Zeit überhaupt notwendig war, subjektiv
wenigstens, hätte man hier – in der Diskussion oder dem Gespräch
mit dem Komponisten – nachfragen können. Und gespannt können
wir auch insofern darauf sein, ob Penderecki noch ein Streichquartett
schreiben wird.
